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dent (such as when there is an interlude – what would often be called the ritornello proper)
but just as often concealed. Here then there seems to be a musical model of perfection that
lies behind the entire music that could well be an allegory for a model of spiritual perfec-
tion, the model of Christ that we are all enjoined to imitate even in the knowledge that
we cannot entirely succeed.
Perhaps it is here that music can teach us to aim higher – music is something that is hu-
manly created, specifically to point to higher truth, but in turn points well beyond its ori-
ginal context and function. The voices we find can reflect what we want to hear, but they
can also challenge us to hear further and find alternatives. One feature in the culture of
much music, but especially in popular music, is the way it seems designed to confirm the
identity we have already or to encapsulate an identity or ›group‹ to which we would like to
belong. It reinforces our own voices, or that of our ›group‹, and comforts us with our own
presence. Bach’s music does a different service: what it does is confront us with supremely
human voices, some of which we may love, some of which we hate, many with which we can
identify, but some which ultimately challenge us with worlds that are always slightly be-
yond our immediate abilities and experience. Works such as the Passions not only suggest
many alternative identities, but show us how such identities can emerge, blend or disappear
within a musical world bounded only by the harmonic and stylistic practice of Bach’s age.
Jens-Peter Schütte (Zürich)
Zur Genealogie der Musik
Nietzsches antimetaphysische Musikästhetik in
Menschliches, Allzumenschliches
In seinem Buch Nietzsche in Weimar zeichnet Manfred Riedel ein düsteres Bild der Ge-
schichte der Nietzsche-Rezeption. Diese Rezeption sei, besonders in der ›Kulturstadt‹, von
Anfang an gekennzeichnet durch Missverständnisse, Vereinnahmungen und Instrumenta-
lisierungen. Als Hauptmerkmal der allseitigen Inanspruchnahme könne das Phänomen
der Banalisierung Nietzsches gelten, Banalisierung im ursprünglichen Sinn verstanden als
Einhegung, als Akkommodation eines komplexen und problematischen Denkens an Ge-
wohntes und längst Bekanntes.1
Eine nicht unähnliche Diagnose muss sich dem Betrachter aufdrängen, der sich Nietz-
sches Musikästhetik zuwendet. ›Nietzsche und die Musik‹ – das hieß und heißt bislang
immer ›Nietzsche und Wagner‹. Was man üblicherweise über das Thema zu sagen weiß,
1 Manfred Riedel, Nietzsche in Weimar. Ein deutsches Drama, Leipzig 2000.
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beschränkt sich auf den Nachvollzug der, zugegebenermaßen nicht uninteressanten, Bezie-
hung zwischen dem Dichter-Philosophen und dem Dichter-Komponisten. Hier gibt es in
der Tat viel zu erzählen: wie Nietzsche anfänglich zu Wagners engsten Freunden gehört
und ihm sein erstes Buch, die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik widmet, wie er
sich dann allmählich in einen Apostaten verwandelt und wie er schließlich mit der letzten
Kampfschrift Nietzsche contra Wagner als schärfster Widersacher des einstigen Freundes
auftritt. Nietzsche jedoch nur sub specie Wagneri zu sehen, heißt nichts anderes als – ihn
zu banalisieren. Die eigentliche Musikästhetik des Philosophen gerät damit gar nicht erst
in den Blick.
Nirgendwo dürfte dieser blinde Fleck der Musikwissenschaft so offenbar sein wie im
Falle der Musikästhetik von Menschliches, Allzumenschliches aus dem Jahr 1878. Kann Nietz-
sches sechs Jahre früher erschienenes Erstlingswerk,Die Geburt der Tragödie, immerhin noch
beanspruchen, musikalischen Kreisen zumindest in seinen Grundzügen geläufig zu sein,
fristet Menschliches, Allzumenschliches in denselben Kreisen ein tiefes Schattendasein. Doch
auch obwohl Wagners Name in den musikästhetisch zentralen Partien dieser Schrift nicht
explizit genannt wird, entwirft Nietzsche hier eine faszinierende Theorie der Musik.
I.
Die musikästhetischen Kernaussagen des 638 Nummern umfassenden ersten Buches von
Menschliches, Allzumenschlichesfinden sich in denAbschnitten 215–217 in derMitte des 4. Haupt-
stücks »Aus der Seele der Künstler und Schriftsteller«. Ein Versteckspiel also; und auch wie-
der ein Auftritt mit Aplomb, trägt doch Aphorismus 215 den lapidaren Titel »Musik«:
Mu s i k . — Die Musik ist nicht an und für sich so bedeutungsvoll für unser In-
neres, so tief erregend, dass sie als u nm i t t e l b a r e Sprache des Gefühls gelten
dürfte; sondern ihre uralte Verbindung mit der Poesie hat so viel Symbolik in die
rhythmische Bewegung, in Stärke und Schwäche des Tones gelegt, dass wir jetzt
w ä h nen , sie spräche direct z um Inneren und käme au s dem Inneren. Die dra-
matische Musik ist erst möglich, wenn sich die Tonkunst ein ungeheures Bereich
symbolischer Mittel erobert hat, durch Lied, Oper und hundertfältige Versuche der
Tonmalerei. Die »absolute Musik« ist entweder Form an sich, im rohen Zustand
der Musik, wo das Erklingen in Zeitmaass und verschiedener Stärke überhaupt
Freude macht, oder die ohne Poesie schon zum Verständniss redende Symbolik der
Formen, nachdem in langer Entwickelung beide Künste verbunden waren und end-
lich die musicalische Form ganz mit Begriffs- und Gefühlsfäden durchsponnen ist.
Menschen, welche in der Entwickelung der Musik zurückgeblieben sind, können
das selbe Tonstück rein formalistisch empfinden, wo die Fortgeschrittenen Alles
symbolisch verstehen. An sich ist keine Musik tief und bedeutungsvoll, sie spricht
nicht vom »Willen«, vom »Dinge an sich«; das konnte der Intellect erst in einem
Zeitalter wähnen, welches den ganzen Umfang des inneren Lebens für die musi-
calische Symbolik erobert hatte. Der Intellect selber hat diese Bedeutsamkeit erst
in den Klang h i n e i n g e1e g t , wie er in die Verhältnisse von Linien und Massen
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bei der Architektur ebenfalls Bedeutsamkeit gelegt hat, welche an sich den mecha-
nischen Gesetzen ganz fremd ist.2
Nietzsches Musik ist eine geschichtliche Kunst. Musikgeschichte entwickelt sich in drei
Stufen: 1. absolute Musik als Form an sich; 2. dramatische Musik; 3. absolute Musik als Sym-
bolik der Formen.
Die 1. Stufe kann auch ›Musik an sich‹ heißen, wobei das ›an sich‹ keine metaphysische
Bestimmung, sondern nur eine Chiffre für den ursprünglichen Zustand der Musik abgibt.
Ihrem Wesen nach betrachtet Nietzsche diese Musik als »Form«, als formhaftes »Erklin-
gen in Zeitmaass und verschiedener Stärke«. Musik im Urzustand ist für Nietzsche nicht
Nachahmung der Natur, auch nicht ihre Verschönerung, sondern Musik ist geformte,
strukturierte Natur.
Auf der 2. Stufe wird die ursprünglich weder »bedeutungsvolle« noch »tiefe« Musik
mit Bedeutung aufgeladen. Dieser Aufladungsvorgang besteht in einer Verknüpfung der
Musik mit etwas außer ihr selbst Liegendem, das Nietzsche »Poesie« nennt. Von nun an
ist die Musik nicht mehr nur sie selbst, sondern ein Symbol für anderes. Mittels musikali-
scher Symbole für die von der Poesie beschriebenen Vorgänge entwickelt sich in »Lied,
Oper und Tonmalerei« eine »dramatische Musik«.
Durch Sublimierung der 2. Stufe entsteht die 3. Stufe. Indem bestimmte musikalische
Elemente immer häufiger und immer enger mit bestimmten poetischen Bedeutungen ver-
knüpft werden, saugt sich die Musik so voll mit poetischer Symbolik, dass sie schließlich
der direkten Verbindung mit Poesie nicht mehr bedarf. Es entspringt eine neue »absolute
Musik«, die aber nicht, wie die erste ursprüngliche absolute Musik, bedeutungslos ist, son-
dern durch und durch bedeutsam.
Ohne Zweifel präsentiert Nietzsche in diesem Drei-Stufen-Modell ein Stück Dialektik:
Die »absolute Musik als Symbolik der Formen« (3. Stufe) lässt sich als Weiterentwicklung
und höhere Einheit der »dramatischen Musik« (2. Stufe) sowie der »absoluten Musik als
Form an sich« (1. Stufe) deuten. Wenn Nietzsche die Musik sich dialektisch entwickeln
sieht, heißt das allerdings noch lange nicht, dass er sie sich auch in logischer oder gar
notwendiger Art und Weise entwickeln sähe. Für Nietzsche beruht der Schritt von der
ursprünglichen »absoluten Musik« zur »dramatischen Musik« vielmehr auf einer kon-
tingenten, von außen gesetzten Verknüpfung der Musik mit der Fremdkunst Poesie.
Selbst wenn die entwickelte »absolute Musik« durch Sublimierung direkt aus der »drama-
tischen Musik« hervorgeht, besteht daher zwischen der absoluten Musik zweiter und erster
Ordnung ein Unterschied im Prinzip.
II.
Es ist eine ungeheure Kluft, welche die soeben skizzierte genealogische Musikauffassung
trennt von der »Artisten-Metaphysik«3 derGeburt der Tragödiemit ihrer Deutung der Musik
als Sprachrohr der »Mütter des Sein’s«, des »innersten Kerns der Dinge«4. Menschliches,
2 Friedrich Nietzsche, Sämtliche Werke, Bd. 2: Menschliches, Allzumenschliches, hrsg. von Giorgio Colli
und Mazzino Montinari (= Kritische Studienausgabe 2), München 1980, S. 175.
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Allzumenschliches3bestätigt4sich auch hierin als das Manifest von Nietzsches antimetaphy-
sischer Kehre. Allerdings hat es mit der antimetaphysischen Kehre in Bezug auf die Musik
noch seine besondere Bewandtnis. Nietzsche scheint sich nämlich bei der Neuorientierung
seiner Musikästhetik eine geradezu paradoxe Frage gestellt zu haben: Wie kann der em-
phatische wirkungsästhetische Musikbegriff der Geburt der Tragödie gehalten und ihm
zugleich seine metaphysische Fundierung entzogen werden?
Zwischen der Geburt der Tragödie und Menschliches, Allzumenschliches besteht eine über-
raschende Übereinstimmung in der Auffassung der Wirkung von Musik. Aphorismus 215
beginnt mit der Feststellung: »Die Musik ist nicht an und für sich so bedeutungsvoll für
unser Inneres, so tief erregend, dass sie als u nm i t t e l b a r e Sprache des Gefühls gelten
dürfte«. Genau gelesen, kann Musik also sehr wohl für tief und bedeutungsvoll und für
eine Sprache des Gefühls gelten, nur nicht »an und für sich« und nicht »unmittelbar«.
Nietzsche rückt von seiner alten Einsicht in die immense Wirkungsmacht der Musik auf
das menschliche Gefühl, eingehend dargelegt in der Geburt der Tragödie, keinen Fingerbreit
ab. Die neue Einsicht von Menschliches, Allzumenschliches betrifft nicht die Existenz dieser
Wirkungsmacht, sondern allein ihre Herleitung. Hergeleitet wird die Wirkungsmacht nun
nicht mehr aus metaphysisch gegebener Unmittelbarkeit, sondern aus einem jahrhunderte-
langen Prozess der Vermittlung. Musik als ›Sprache‹ des Gefühls wird nun ganz wörtlich
genommen. Sprachcharakter und damit Bedeutsamkeit erlangt die Musik allein deshalb,
weil sie alle Bestimmtheit und Konkretheit, deren eine Sprache bedarf, durch Verknüpfung
mit der Poesie eben von der Wortsprache entlehnt.
Auch die drei Stufen der Musikentwicklung, von denen Menschliches, Allzumenschliches
ausgeht, finden sich bereits in derGeburt der Tragödie vorgebildet. Die erste Stufe, die »Musik
an sich«, hat eine auffällige Verwandtschaft mit jener dort nur äußerst knapp geschilder-
ten »Musik des Apollo«, einer aus »Wellenschlag des Rhythmus« bestehenden »dorischen
Architektonik in Tönen«5 von plastischer Form. Dagegen kehrt die »dionysische Musik«6
der Geburt der Tragödie sowohl in der »dramatischen Musik« als auch in der entwickelten
»absoluten Musik« von Menschliches, Allzumenschliches wieder. Nur gilt sie hier nicht mehr
als metaphysischer Ausdruck des Weltwillens, sondern als Symbol poetischer Sachverhalte
und wird mithin zu einem bloßen Spiegel des menschlichen Intellektes, zu einem Zauber-
kasten, der nur getreulich das ausgibt, was in ihn hineingesteckt wurde.
So lässt sich Aphorismus 215 auch lesen als eine Neufassung des dichotomischen Kon-
zepts derGeburt der Tragödiemit ihrer Gegenüberstellung von apollinischer und dionysischer
Kunst. Darin ist sogar der Gedanke eingeschlossen, dass die dramatische Musik im enge-
ren Sinn noch eine Weiter- und Höherentwicklung in einer absoluten Musik zweiter Ord-
nung erfährt. Nietzsche vertritt nämlich bereits in seiner Erstlingsschrift die Ansicht, die
Musik entfalte ihre größte dionysische Wirkungsmacht erst ohne das Wort. Wenn es mög-
lich wäre, so Nietzsche im 21. Kapitel der Geburt der Tragödie, das »eigentliche opus meta-
3 Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragödie. Versuch einer Selbstkritik, in: ders., Sämtliche Werke, Bd. 1,
hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari (= Kritische Studienausgabe 1), München 1980, S. 13.
4 Ebd., S. 103.
5 Ebd., S. 33.
6 Ebd.
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physicum aller Kunst«,7 den III. Akt von Tristan und Isolde, »ohne alle Beihülfe von Wort
und Bild rein als ungeheuren symphonischen Satz zu percipiren«,8 müsse die Musik den
Menschen in den Urgrund aller Dinge, und das bedeutet in den Tod, fortreißen.
III.
Nietzsches These in Menschliches, Allzumenschliches, die ursprüngliche »absolute Musik«
kenne keine Art von Bedeutung außer ihr selbst, erinnert auffällig an eine der einfluss-
reichsten musikästhetischen Positionen des 19. Jahrhunderts, an Eduard Hanslicks Abhand-
lung Vom Musikalisch-Schönen aus dem Jahr 1854. Angesichts dessen hat Éric Dufour den
Standpunkt vonMenschliches, Allzumenschliches als »formalistische Musikästhetik« im Geiste
Hanslicks beschrieben.9 Dufour vertritt die Meinung, Nietzsche ziele mit seiner Typologie
des »zurückgebliebenen« und des »fortgeschrittenen« Musikhörers auf den Unterschied
zwischen einem Laien, der allein auf die gefühlsbesetzte Symbolik der Musik achte, und
einem Spezialisten, der Musik strukturanalytisch wahrnehme, worin die einzig legitime
Art der Musikrezeption bestehe. Damit wird Nietzsche allerdings glücklich auf den Kopf
gestellt, und zwar auf den Kopf Theodor W. Adornos. Denn Nietzsche sagt ausdrücklich,
dass »die Fortgeschrittenen Alles symbolisch verstehen«. Rein strukturanalytisches Hören
kann für Nietzsche allein der allerersten Stufe der Musik angemessen sein, während die
entwickelte Musik ein Hören erfordert, welches den symbolischen Gehalt formaler Struk-
turen zu verstehen sucht – ein symbolisch-strukturell-analytisches Hören.
In Menschliches, Allzumenschliches fungiert Hanslick daher nicht etwa als Nietzsches
Gewährsmann, sondern im Gegenteil als Prototyp des »Zurückgebliebenen«. Das Wesen
dieses »Zurückgebliebenen« besteht darin, dass er auf die Musik seiner Zeit die Kategorien
einer längst vergangenen Epoche anwendet, und dass ihm dies nicht bewusst ist, weil er
die Musik seiner Zeit nicht für eine Entwicklungsstufe der Musik, sondern für die Musik
schlechthin hält. Zwar nennt auch Nietzsche die fortgeschrittenste Musik seiner Zeit
»absolute Musik« und Hanslicks Hauptsatz »tönend bewegte Formen sind einzig und allein
Inhalt und Gegenstand der Musik«10 entspricht exakt Nietzsches Charakterisierung der
ursprünglichen »absoluten Musik« als reine Form, doch sitzt Hanslick aus Nietzsches Sicht
dem Irrtum auf, die entwickelte mit der ursprünglichen absoluten Musik zu verwechseln.
Musik, wie sie Hanslick beschreibt, die Musik und weiter nichts ist, gibt es für Nietzsche
schon lange nicht mehr.
Die Abkehr von der schopenhauerschen Metaphysik der Musik führte Nietzsche nicht
zu einer Autonomieästhetik hanslickscher Prägung, in deren ahistorischem Ansatz er zu-
dem noch die metaphysische Erbschaft bemerkte. Sie führte ihn aber auch nicht zu einer
7 Friedrich Nietzsche, Richard Wagner in Bayreuth, in: ders., Sämtliche Werke, Bd. 1, hrsg. von Giorgio
Colli und Mazzino Montinari (= Kritische Studienausgabe 1), München 1980, S. 479.
8 Nietzsche, Die Geburt der Tragödie, S. 135.
9 Éric Dufour, »L’Esthétique musicale formaliste de Humain trop humain«, in: Nietzsche-Studien 28
(1999), S. 215–233.
10 Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schönen. Ein Beitrag zur Revision der Ästhetik der Tonkunst, Leipzig
1854, S. 32.
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hegelschen Geschichtsphilosophie, wie sie von Wagner mit Erfolg für die Musik adaptiert
wurde. Wagner definierte 1870 in Beethoven das Wesen der Musik als unmittelbare Er-
scheinung des Dings an sich, sah aber dieses metaphysische Wesen im dialektischen Lauf
der Geschichte sich entfalten und verwirklichen, um erst mit Beethoven und natürlich
mit Wagner zu sich selbst zu kommen. Bei Nietzsche dagegen ist das Wesen der Musik
schon vor jeder historischen Entwicklung vollkommen verwirklicht, und die historische
Entwicklung der Musik zur Gefühlssprache, deren Höhepunkt zu sein Wagner umstands-
los zugebilligt wird, hat pikanterweise mit dem eigentlichen Wesen der Musik gar nichts
mehr zu tun.
Nebenbei bemerkt ist die Musikgeschichte darum aber auch noch keine Verfallsgeschich-
te, wie sie etwa Anton Friedrich Justus Thibaut 1825 in seiner Reinheit der Tonkunst nach
romantischemMuster konstruierte.Menschliches, Allzumenschliches rühmt vielmehr die Konti-
nuität der kulturellen Entwicklung der Musik, die im Gegensatz zu allen anderen Küns-
ten, insbesondere der Dichtkunst, ohne wesentlichen Bruch verlaufen sei.
Nietzsche steht in einzigartiger Weise quer zu sämtlichen Hauptströmungen der klas-
sisch-romantischen Musikästhetik. Nicht nur, dass er in schroffem Kontrast zur klassi-
schen Auffassung eines Kant und Schiller die Form als das Primäre, den Stoff jedoch als
das Sekundäre, geschichtlich Erworbene der Musik ansieht – auch die Idee der Gründungs-
väter des romantischen Musikverständnisses von dem wunderhaften Ursprung der Instru-
mentalmusik, die nach E. T. A. Hoffmann das »Wesen der Kunst rein ausspricht«11, liegt
denkbar weit entfernt von seiner historischen Betrachtungsweise mit ihrer Einstufung der
entwickelten Instrumentalmusik als weder primäres noch sekundäres, sondern tertiäres
Phänomen.
Das Ausmaß, in dem sich Nietzsche von den hergebrachten Deutungsmustern der
Musikästhetik entfernt, macht ihn zum ernsthaften Anwärter, eine Epochenzäsur zu mar-
kieren und fernerhin zu gelten als erster Repräsentant einer nach-klassisch-romantischen
Musikästhetik.
IV.
Nietzsches Musikästhetik impliziert auch eine Prognose über die Zukunft der Musik-
entwicklung. Allerdings wird solche ›Zukunftsmusik‹ erst im Gesamtkontext seiner Philo-
sophie hörbar.
Menschliches, Allzumenschliches muss in letzter Konsequenz in die These vom Ende der
Musik münden. Bereits in dieser Schrift diagnostiziert Nietzsche das allmähliche Abster-
ben der Metaphysik durch die fortschreitende Aufklärung als historischen Prozess der
Moderne, den er später auf die Formel ›Gott ist tot‹ bringen wird. Zur Metaphysik gehört
für ihn nicht nur eine Philosophie der Transzendenz. In Menschliches, Allzumenschliches tre-
ten von Beginn an Religion, Moral und Kunst als ein zusammengehöriger metaphysischer
Komplex auf. Und an diesem metaphysischen Komplex hat auch die neuere Musik mit
ihrem Anspruch, vom »Dinge an sich« zu handeln, vollen Anteil.
11 E. T. A. Hoffmann, Schriften zur Musik, Nachlese, hrsg. von Friedrich Schnapp, München 1963, S. 34.
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Was sich durch den Tod Gottes an der Religion bereits vollzogen hat, ist nach Nietz-
sches Auffassung allerdings noch nicht bei der Musik angekommen. Vielmehr dient die
neuere Musik geradewegs als ein Zufluchtsort der Metaphysik, als ein Refugium der Inner-
lichkeit, wo das metaphysische Gefühl fortexistieren kann. Das Ende der Metaphysik in
dieser ihrer letzten Bastion, der Musik, läuten erst Nietzsche selber und seine musikhisto-
rische Aufklärung ein, welche die metaphysischen Irrtümer auf dem Grunde der Musik
an den Tag bringen will.
Wird diese Aufklärung nicht konsequent durchgeführt, sondern die bisherige Musik-
entwicklung naiv fortzusetzen versucht, prognostiziert Nietzsche der Musik ihre Selbst-
destruktion. In Aphorismus 217 von Menschliches, Allzumenschliches ist beschrieben, wie die
immer weitere Aufladung der Musik mit Bedeutung zu einer extremen Komplexität der
Symbolik führt, welche nur noch von wenigen Menschen nachvollzogen werden kann:
So giebt es in Deutschland eine doppelte Strömung der musicalischen Entwickelung:
hier eine Schaar von Zehntausend mit immer höheren, zarteren Ansprüchen und im-
mer mehr nach dem »es bedeutet« hinhörend, und dort die ungeheuere Ueberzahl,
welche alljährlich immer unfähiger wird, das Bedeutende auch in der Form der sinn-
lichen Hässlichkeit zu verstehen und desshalb nach dem an sich Hässlichen und
Ekelhaften, das heisst nach dem niedrig Sinnlichen, in der Musik mit immer mehr
Behagen greifen lernt.12
Durch Hypertrophie der »Bedeutung« implodiert die bisherige Entwicklung der Musik,
die höchste Kulturstufe schlägt an den Anfang zurück – in »Barbarei«13, wie es in Aphoris-
mus 217 heißt.
Diese Prognose aus heutiger Sicht mit dem Schicksal der Musik zu vergleichen, ist ein
höchst spannendes Unternehmen. Wir könnten nämlich angesichts unserer Situation, wo
banale Massenmusik das öffentliche und private Leben beherrscht, neue Kunstmusik dage-
gen ein Ephemerendasein fristet, tatsächlich ein eklatantes Behagen am niedrig Sinnlichen
feststellen, wir könnten ferner bei der These eines Umschlags der Kultur in Barbarei an ein
aus Horkheimers /Adornos Dialektik der Aufklärung bekanntes Denkmodell uns erinnert
fühlen und die Schachmatt-Position der zeitgenössischen Musik mit der Überspannung
des musikalischen Fortschritts in Zusammenhang bringen, wir könnten womöglich sogar
auf die Idee kommen, in Arnold Schönberg gerade denjenigen zu sehen, welcher die meta-
physische Musik durch konsequenten Fortschritt an den Punkt der Implosion gebracht
hätte, wo bei den meisten Menschen der Faden des Verständnisses abriss. Statt jedoch
dergleichen Spekulationen weiter nachzuhängen, sei lieber noch die Frage gestellt, wie
Nietzsches Programm einer musikalischen Aufklärung denn wirklich umzusetzen wäre.
Der Königsweg der musikalischen Aufklärung dürfte nachMenschliches, Allzumenschliches
darin bestehen, einen philosophischen Krebsgang durch die Musikentwicklung zu voll-
ziehen mit dem Ziel, die Metaphysik der Musik komplett in Historie aufzulösen. Die histo-
rischen Ursachen der Wirkungsmacht der Musik des 19. Jahrhunderts aufzuzeigen und
12 Nietzsche, Menschliches, Allzumenschliches, S. 178.
13 Ebd.
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damit dem metaphysischen Gefühl bei ihrer Rezeption langsam aber sicher den Boden
zu entziehen, wäre die Aufgabe einer Wissenschaft, die sich als Genealogie der Musik zu
verstehen hätte. Eine solche Musikwissenschaft in Nietzsches Geiste sähe allerdings ziem-
lich anders aus als das, was heute unter diesem Namen figuriert. Sie wäre zuallererst Werk-
analyse, aber nicht als reine Strukturanalyse und schon gar nicht als werkimmanente
Analyse. Vielmehr müsste sie das musikalische Werk stets nach seinem Symbolgehalt be-
trachten, mit anderen Worten, sie müsste ausgehen von der Gefühlswirkung der Musik.
Im Anschluss daran hätte sie die metaphysisch-symbolischen Momente der Musik in ihrer
historischen Genese nachzuvollziehen, die verborgenen poetischen Hintergründe musika-
lischer Formen aller Art zu bestimmen. Der unschätzbare Vorteil einer solchen historisch-
symbolisch-analytischen Methode läge darin, dass sich mit ihr die Möglichkeit eröffnete,
auch die unbestreitbaren Gefühlswirkungen der Musik noch wissenschaftlich zu beschrei-
ben und auf ihre Grammatik hin zu befragen, so dass die Musik einst erkennbar wäre als
ein System: ein System der Gefühle.
Wolfgang Rathert (München)
Überlegungen zur Deutung des Adagio religioso im
3. Klavierkonzert von Béla Bartók
I.
Bartóks 3. Klavierkonzert, entstanden im Todesjahr des Komponisten 1945 im amerikani-
schen Exil, ist bekanntlich sein letztes vollendetes Werk überhaupt. Seit seiner postumen
Uraufführung 1946 in Philadelphia unter György Sandor und Eugene Ormandy gehört
es zu den am meisten gespielten Konzerten der klassischen Moderne und der Musik des
20. Jahrhunderts. Seine Popularität verdankt es der Eingängigkeit seiner Thematik, einem
klassischen Zuschnitt der Form sowie Attributen, die einem Spätwerk würdig erscheinen:
klangliche Transparenz, Rücknahme virtuoser Ansprüche und sublimiertes Pathos. Die auto-
biographischen Entstehungsbedingungen des Konzerts, die geprägt waren durch Bartóks
Wissen um seine tödliche Krankheit und damit um die Unerfüllbarkeit seines Wunsches,
nach Ungarn zurückzukehren, legen es nahe, das Konzert vor allem als Bekenntnis- und
Abschiedswerk aufzufassen. Diese Interpretation wird nicht nur durch die Prominenz un-
garischer Topoi (Verbunkos-Melodik des Kopfsatzes, Tanzrhythmik des letzten Satzes)
unterstützt, sondern vor allem durch den zentralen Mittelsatz: Dieses Adagio, das die
im Werk des überzeugten Pantheisten Bartók einmalige Zusatz-Bezeichnung »religioso«
